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Ritual do amanhecer, de Amaral Vieira: 
uma leitura mítica 
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Resumo 
A leitura mítica da obra musical Ritual do Amanhecer, do compositor e pianista 
brasileiro Amaral Vieira, inserida no ciclo de 13 peças intitulado Rituais para 
piano a quatro mão, op. 167, composto em 1982, evidencia uma análise fenome-
nológica da obra onde os fenômenos musicais são tratados como causa e efeito de 
sensações e emoções e o próprio ato de compor se reveste de sacralidade. Nessa 
leitura intersemiótica, a análise não se resume em revelar os conteúdos musicais 
expressos na partitura, mas também, verificar o que há de subjetivo e interpretativo 
na obra de arte e em que medida a linguagem mítica se assemelha, em seu aspecto 
temporal, à linguagem musical.
Palavras-chave: análise musical, análise fenomenológica, leitura mítica, obra 
musical, semiótica.
Amaral Vieira’s ritual do amanhecer: a  mythical reading
AbstrAct 
The mythical reading of the musical work Ritual do Amanhecer [Morning ritual] by 
the Brazilian composer and pianist Amaral Vieira, inserted in the cycle of 13 pieces 
named Rituais para piano a quatro mãos, opus 167, composed in 1982, highlights 
a phenomenological analysis of the work, where the musical phenomena are treated 
as cause and effect of feelings and emotions and the act of composing itself is co-
ated with sacredness. In this inter-semiotic reading, the analysis is not restricted to 
revealing the musical contents expressed in the score, but it is also intended to verify 
the subjective and interpretative elements in the work of art and in what measure the 
mythical language is similar to the musical language in its temporal aspect.
Keyword: Musical analysis, phenomenological analysis, mythical reading, musical 
work, semiotics.
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Ritual do amanhecer, de Amaral Vieira:  una lectura mítica
resumen
La lectura mítica de la obra musical Ritual do Amanhecer, del compositor y pianista 
brasileño Amaral Vieira, inserta en el ciclo de 13 obras titulado Rituais para piano 
a quatro mãos, op. 167, compuesto en 1982, muestra un análisis fenomenológico 
de la obra en la que los fenómenos musicales son tratados como causa y efecto de 
las sensaciones y emociones y el acto mismo de componer se reviste de sacralidad. 
En esta lectura inter-semiótica, el análisis no se limita a revelar los contenidos 
musicales expresados en la partitura, sino también, a comprobar lo que hay de 
subjetivo e interpretable en la obra de arte y en qué medida el lenguaje mítico se 
asemeja en su aspecto temporal con el lenguaje musical.
Palabras clave: análisis musical, análisis fenomenológico, lectura mítica, obra 
musical, semiótica.
O artigo analisa a obra musical “Ritual do Amanhecer” do compositor 
e pianista brasileiro Amaral Vieira. Trata-se de uma leitura fenomenológica, 
onde o estudo subjetivo e interpretativo de ocorrências ou fenômenos musicais 
também se define como causa e efeito de sensações e emoções. Essa leitura 
intersemiótica traz à composição uma realidade que não se resume somente 
na análise descritiva dos conteúdos musicais expressos. 
A composição (1982) integra um ciclo de 13 peças intitulado “Rituais 
para piano a quatro mãos”, op. 167, revela a criação e o desenvolvimento 
do cosmo e aponta um certo comprometimento do autor com o pensamento 
mítico, vez que o número 13 é considerado aziago em nossa cultura. Ele 
interrompe o ritmo ordenado da ronda cotidiana e nos remete ao 13º Arcano 
Maior do Tarô que é a morte. Esta tem um duplo aspecto: morte de uma 
forma velha e nascimento de outra. 
O “Ritual do Amanhecer” pauta seu universo musical no ato inaugural 
da criação, revivendo o momento epifânico contido neste rito.  O cenário 
inaugural está representado pelo som da tríade fundamental de Do M desmem-
brada e particularizada, dando a idéia de uma formação microcósmica dentro 
de um espaço macrocósmico. Posteriormente, iniciam-se as transgressões 
harmônicas que propiciam o desenvolvimento do discurso musical.
A narrativa segue em movimentos de ordem e desordem, ação e reação, 
dando a idéia de uma formação cíclica, que ao se repetir toma consciência 
dos novos valores acrescentados, reafirma os anteriores e incorpora-os à 
nova realidade. Esses signos musicais se integram ao primeiro elemento e 
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ao mesmo tempo se reconhecem como tal. Finalizando esse movimento úni-
co, a composição retorna à tríade fundamental, que se projeta em dimensão 
diversa àquela do estado inicial. Enquanto no início, a tríade desintegra-se, 
no final ela se integra, revelando a unidade primeira e a essência do próprio 
instante. O acorde fundamental assume as feições do movimento criador e 
revela o caminho trilhado. A própria dimensão espacial da partitura desenha 
a expansão inicial e retração final da tríade fundamental (ex. 1)
Para retratar o momento inaugural do cosmo, o compositor utiliza uma 
linguagem musical composta de elementos harmônicos simplificados, libe-
rados de qualquer sofisticação. Um ambiente que de certa forma relembra 
o “primitivo”, o “genuíno” do ato representado e o esplendor da proposta 
mítica pretendida, que é a simplicidade do gesto que cria.
A sacralidade está presente na proposta do compositor de recriar um mito 
utilizando a música como linguagem e participar dessa criação. A composi-
ção é tão mítica, quanto o ideal que pretende retratar. Ela fala da natureza 
enquanto criação, a natureza que sai do seu não-ser existencial para o ser 
– um instante epifânico, onde se registra o momento do cosmo que eclode, 
que nasce e se projeta para ser revivido e referendado.
Uma vez que o texto incorpora para si uma narrativa mítica, existe a 
correlação entre a linguagem mítica e a linguagem musical e outra, entre as 
propostas escritas e o ritual apresentado. 
O mito é uma realidade cultural complexa, que além de explicar a origem 
da humanidade através de uma “história sagrada”, revela o modelo exemplar 
de todas as atividades humanas significativas, por meio de normas de com-
portamento, símbolos e rituais. (ELIADE, 1989). No mito está a revelação de 
algo que ocorreu num tempo primordial, inaugural, não ficcional – uma ponte 
entre o homem, o cosmo e a divindade. A verdade, o sagrado e a criação estão 
muito interligados na linguagem mítica. O mito nasce da necessidade que o 
homem tem de dizer e co-participar dos momentos de criação do cosmo. O 
mito se expressa em qualquer linguagem que possa espelhar a sua criação, 
é ela quem dá significado ao insignificante. Só ela permite criar e afirmar o 
outro. O mito de certa forma é o poder criador concretizado na linguagem, 
que pode ser revivido tanto na narrativa como no ritual, ou em outro padrão 
comportamental. O mito também paralisa o espaço profano e entra no espaço 
mágico impondo a sua temporalidade. 
O ritual é a encenação do mito, é a teatralização da idéia mítica num 
espaço determinado. Esse espaço é um espaço mágico, é um atempo. Tanto 
como narrativa, ou ritualização, o mito alimenta-se sempre de um fazer e esse 
fazer consubstancia-se em determinado tipo de ação. A ação utilizada no mito 
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sempre é geradora de uma história que altera o estado inicial de equilíbrio. 
Os mitos necessariamente falam de atos desequilibrados. Não se cria 
nada sem o desequilíbrio, sem a coragem de violar ou transgredir. O mito 
em última análise é a passagem de um não fazer para um fazer.  Ele começa 
projetando a situação de pura inércia - o momento da pura promessa, anterior 
ao nascer de qualquer coisa. Posteriormente, essa situação sofre um proces-
so de transgressão, de maculação, retratado por um conjunto de ações que 
provocam um dano ao estado inicial, uma vez que a transgressão pressupõe 
a reação que é prenuncio de outras tantas reações. O gesto transgressivo não 
acaba nele mesmo, deflagra outros gestos transgressivos que se espalham no 
mundo. Dessa maneira, a narrativa mítica comporta movimentos de ordem 
e desordem, ação e reação, e um pulsar vital que fala de uma integração e 
um salto contínuo em direção a algo. É um movimento cíclico, embora não 
repetitivo, é uma espiral ascendente.
O mito sob qualquer perspectiva de atuação, não é histórico, mas fala 
de acontecimentos que se situam neste ponto inicial. Eles são deflagradores 
de realidade, não são mentiras, ficção, mas acontecimentos verdadeiros, não 
no sentido de que eles ocorreram, mas no sentido de que eles demarcaram, 
delimitaram metaforicamente, magicamente, o início de inauguração do 
homem, do cosmo, do planeta e das divindades. Eles são sagrados porque 
nascem como fruto de gestos de seres sobrenaturais e divinos. 
As realidades criadas desse gesto são verdadeiras, porque sua existência 
se comprova. São referências metafóricas a um possível domínio do Primeiro 
ao domínio real. Quando isso acontece, o momento reincena-se, e por esse 
meio, recria a presença do universo. O mito requer sempre a recuperação 
do primeiro. Ele sabe que toda criação é a morte para algo, uma vez que o 
nascimento só acontece com a morte (NICHOLS, 1980), e quando se privile-
giam algumas potencialidades, outras são renunciadas. Enquanto linguagem, 
o mito é uma linguagem que diz o ser. 
O espaço do mito é o da magia, porque o estado da incerteza no domínio 
do possível é o domínio que admite o acaso. No espaço de incerteza é que 
você pode admitir um espaço de vida dentro da morte e vice-versa. A incer-
teza é criadora, a certeza é destruidora, é mortal. O mito fica na transição, é 
o espaço entre o um e o dois. 
Consideradas as realidades expostas, infere-se que a linguagem musical 
bem se coaduna aos interesses da linguagem mítica. C. Lévi-Strauss (1989, 
p. 67-7) estabelece algumas relações similares entre a música e o mito. 
Para o autor, o significado do mito, assim como o significado da música, 
não está ligado à seqüência de acontecimentos narrados, mas aos grupos de 
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acontecimentos, mesmo que ocorridos em momentos diferentes da narrativa. 
Dessa forma, o mito deve ser lido da mesma forma como se lê uma parti-
tura musical, que compreende a obra na sua totalidade e não na seqüência 
de frases musicais. H. Osborne chama a atenção para a necessidade de uma 
contemplação estética da obra de arte, privilegiando a sua integralidade 
enquanto realidade única:
Idealmente, na contemplação estética, tornamo-nos conscientes de uma apresenta-
ção total que manifesta qualidades não construídas com as propriedades e relações 
das partes constituintes, nem suscetíveis de serem totalmente dissociáveis nelas. 
O todo, na apreensão, é mais do que a soma das partes. [...] conquanto o todo seja 
composto de partes, as qualidades do todo as impregnam e determinam e elas só 
são o que são no contexto do todo em que se apreendem, embora as partes contidas 
possam ser observadas separadamente no processo (OSBORNE,1970, p. 263-4)
Da mesma forma que o mito, a música exige uma reconstrução contínua 
que se processa na execução e que impõe a sua temporalidade. Embora a 
música contenha uma estrutura formal ela só será compreendida na sua rea-
lidade maior durante o percurso executório. A forma, o conteúdo e o tempo 
da música estão presentes na partitura como estruturas virtuais que só vão 
se presentificar no momento da execução. 
Manifestadas as semelhanças, Lévi-Strauss revela a diferença de material 
empregado na música e no mito. O mito enquanto narrativa utiliza a lingua-
gem para se expressar, essa utiliza os fonemas para formar as palavras e elas 
formam as frases. A música como linguagem, ao invés de usar os fonemas, 
utiliza notas musicais para formar suas frases melódicas. Dessa maneira, 
o som musical tem um significado que só se define nele mesmo, enquanto 
que o mito faz uso das palavras para expressar o seu sentido e significado 
(Lévi-Strauss,1989, p.76). 
S. Langer atribui à linguagem musical uma qualidade a mais do que a 
linguagem verbal, uma vez que ela propicia articular formas simbólicas de 
uma maneira mais fiel que a linguagem convencional. A música por meio das 
relações sonoras pode projetar uma ambivalência de conteúdo que as palavras 
não podem realizar e nesse sentido, ela é tão simbólica quanto o mito.
Assim como as palavras podem descrever eventos que não presenciamos, 
lugares e coisas que não vimos, a música pode apresentar emoções e estados 
de espírito imperceptíveis a nossa razão, paixões que antes não conhecíamos. 
Seu tema é o mesmo que o da “auto-expressão”, e seus símbolos podem 
até ser emprestados, de vez em quando, do reino dos sintomas expressivos; 
todavia os elementos sugestivos tomados de empréstimos são formalizados, 
136 Revista Múltiplas Leituras, v. 4, 1, 2011, p. 131-142 • ISSN 1982-8993
e o tema “distanciado” em uma perspectiva artística:
A “distância psíquica” é simplesmente a experiência de apreender através de um 
símbolo aquilo que antes não foi articulado. O conteúdo da arte é sempre real: o 
modo de sua apresentação pelo qual é ao mesmo tempo revelado e “distanciado”, 
pode ser ficção. Pode também ser música ou, como na dança, movimento. Mas 
se o conteúdo for a vida de sentimento, impulso, paixão, então os símbolos que o 
revelam não serão os sons ou as ações que normalmente expressariam esta vida; 
não são os signos associados, mas as formas simbólicas é que devem transmiti-lo 
ao nosso entendimento ( LANGER. 1971, p. 222-3)
Se a música e o mito são linguagens que lidam com os símbolos, a aná-
lise fenomenológica pretendida pode expressar a leitura do rito que pretende 
manifestar. Como expressa S. Langer:
Um músico pode sentar ao teclado, congregar toda espécie de temas e figuras numa 
fantasia livre, até que uma idéia se apossa dele e uma estrutura emerge dos sons 
vagueantes; ou ele pode ouvir, imediatamente, sem a distinção de quaisquer tons fí-
sicos, talvez mesmo ainda sem a cor tonal exata, a aparição da música inteira. Mas, 
seja como forma que a Gestalt total se lhe apresente, ele a reconhece como a forma 
fundamental da peça; e, daí em diante, sua mente não está mais livre para errar ir-
responsavelmente de tema em tema, clave a clave, e modo a modo. Essa forma é a 
“composição” que ele se sente chamado a desenvolver. (LANGER.1953, p.128)
Resta ainda a leitura mítica do próprio fenômeno de criar manifesto na 
obra de arte. O livro “Escrever” de M. Duras (1994) descreve o processo 
itinerante pelo qual passa o escritor de uma obra literária. O processo também 
se estende aos demais processos criativos. Para M. Duras, escrever é o ato de 
fazer germinar algo contido no âmago do ser de quem cria. É o indecifrável 
que pretende ser algo. Mas esse indefinido surge do “insight” oriundo da 
análise que o sujeito criador faz do mundo que o cerca. O Criador vê todas 
as coisas em função dessa linguagem que ele domina, seja ela musical, lite-
rária, ou mítica. O objeto criado nasce de um gesto criador, de um “insight” 
que capta o objeto a ser criado. Inicialmente o objeto criado caminha um 
tanto desordenado para depois ser moldado pelo criador. A solidão criativa 
projeta a obra no exato momento em que ela acontece. O sujeito por sua vez, 
capta a mensagem do objeto a ser criado e determina ao tipo de linguagem 
a ser empregado. O criador trabalha no objeto até se esgotarem todos os 
significados que ele atribuiu aos signos apresentados. Nesse instante ocorre 
a ruptura entre o sujeito e o objeto e a obra se conclui para obter uma vida 
própria, independente. (DURAS.1994, p.11-48).
A leitura intersemiótica desta obra não afasta a análise dos elementos 
estruturais da composição. A análise particularizada da obra musical re-
vela um pensamento sempre harmônico, seja em trechos arpejados ou no 
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transcorrer da melodia, onde a composição é muitas vezes homofônica. É 
uma produção musical em sentido vertical, que de certa forma projeta uma 
hierarquia cósmica. 
Na seção de abertura (compasso 1º até a cabeça do compasso 12) as 
únicas notas utilizadas pelo compositor são as da tríade de Do arpejadas por 
toda a extensão do teclado. A simplicidade de escrita nos remete diretamente 
ao intuito da obra projetada, a saber:
a) movimentos ascendentes de abertura sonora que fazem menção ao 
nascer do sol. Nos compassos n. 1 a 12 vai ocorrer gradualmente a abertura 
da tríade de Do. O som original estende-se por várias oitavas. Somente no 
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final da obra vamos observar a retração dessa tríade. (ex. n. 1).
b) tensões rítmicas crescentes que descrevem o despertar da vida, o 
iniciar de mais um dia, a energia gerada com todo o movimento que o dia 
traz. Os compassos n. 1 a 11 apresentam uma tensão rítmica crescente ao 
empregar gradualmente figuras musicais de menor valor. No compasso 1 o 
compositor utiliza a semínima, nos compassos 2 a 4 utiliza a colcheia. No 
compasso 5 o compositor utiliza as tercinas de colcheias que reaparece no 
compasso 9. Nos compassos 10 e 11 o compositor utiliza a semicolcheia.
c) uso de um material harmônico simplificado (primitivismo musical), 
onde as relações intervalares são de pequena complexidade. O choque entre 
os harmônicos individuais das notas empregadas apresenta um alto grau de 
consonância que revela o “amanhecer” da nossa música, pois o modelo triá-
dico começa a se estabelecer como modelo ideal apenas no início do século 
XV. (ex. 2). O compositor utiliza algumas dissonâncias entre os compassos 
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12 e 21.
d) emprego mais intenso das notas iniciais que compõe a série harmô-
nica, remetendo a uma região de maior consonância harmônica. Revela a 
natureza simplificada do som em seu estado original, um estágio de pura 
contemplação  (ex. n. 3).
A obra, enquanto corrente, encontra eco no modelo ultra-romântico de 
Rachmaninoff, uma continuidade da linguagem tonal e da estética romântica. 
Há, porém, alguma negação sutil ao estabelecimento, ou reconhecimento de 
uma tonalidade geral, quanto à utilização da cadência completa que o com-
positor procura evitar, aos moldes de polifonistas renascentistas 
Poderíamos também, pensar em Debussy, quando no 1º  Movimento da 
Suíte Bergamasque, evita estabelecer claramente relações tonais, neutralizando 
as forças polarizadoras que nos levariam a uma tonalidade definitiva. Seja 
qual for a comparação estabelecida, com o modelo modal renascentista, ou 
com o modelo não tonal de Debussy, está claro a ausência de um discurso 
harmônico tonal claro. Essa forma de escrita musical imprecisa remete mi-
ticamente à linguagem ambígua do cosmo. O mito não encontra justificativa 
na ordem comum das coisas, ele fala de uma forma ambígua sobre verdades 
igualmente ambíguas. A linguagem do mito é a insegurança, a improbabili-
dade, a incerteza da verdade. Nessa perspectiva, as realidades do mundo que 
não podem ser nomeadas devem ser captadas por signos marcados igualmente 
pela incerteza – signos com vários significados. Esses signos ambíguos, de-
generados, que só sugerem, são os signos da arte, da poesia e do mito.
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A música modal, culturalmente falando, tem uma conotação mais primi-
tiva, mais primária,  pois é anterior ao modelo tonal e, largamente utilizada 
nas civilizações antigas. Assim, na composição analisada ficamos sempre 
com a sensação de uma divagação modal, como se o objetivo fosse evitar 
o domínio do homem sobre o natural, num estado de pura contemplação 
daquilo que é natural.
Outro aspecto importante da estrutura musical utilizada pelo compositor é 
o excesso de liberdade quanto à utilização de 5º e 8º paralelas. Mais uma vez 
o compositor utiliza procedimentos previstos no início da série harmônica,  ou 
seja, emprega o som da maneira como originalmente foi dado pela natureza.
Vale mencionar que esse procedimento de escrita guarda novamente 
uma relação com a música de Debussy, que rompeu totalmente com as regras 
estabelecidas pelos tratados tradicionais de harmonia, no que se refere ao 
encadeamento de vozes. Quando ele emprega 4º e 5º paralelas, além de usar 
harmonias exóticas, o compositor estabeleceu novos caminhos, novos modos 
de conceber a música, buscando inspiração no universo cultural oriental. 
Na obra analisada o uso de 4ª e 5ª paralelas pode fazer uma alusão a 
esse “soundscape”, essa paisagem oriental, mais contemplativa, integrada 
com a natureza, mais simplificada, menos contrapontística.
Observa-se ainda o limitado uso de dissonâncias (c. 12 a 21). Na ver-
dade o compositor busca uma harmonia mais consonante para a obra, onde 
os poucos atritos entre as notas são facilmente explicáveis como gestos 
recorrentes, alguns renascentistas, outros um pouco mais modernos. 
A partir do compasso n.12 observamos nos trechos homofônicos uma 
seqüência de posições invertidas de tríades (fabordão). Essas inversões in-
terferem na vibração da série harmônica e geram relações harmônicas mais 
tensas, menos consonantes, que além de desestabilizarem a unidade tonal, 
sugerem o trepidar de sinos coroando o alvorecer e revelam a sacralidade 
do momento. (ex. 4)
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Essa religiosidade ou a busca do sagrado também ocorre no emprego 
de diversos trechos corais, sugerindo a idéia de uma contemplação, prática 
já utilizada na música religiosa do período barroco, notadamente em Bach.
A obra utiliza poucos acidentes, para evitar a quebra do fluir diatônico 
contínuo. Quando empregados, traduzem uma idéia de luta para a afirmação 
do ser. Quanto à forma, trata-se de uma composição escrita num único mo-
vimento que não faz uso de cadências completas. Um movimento crescente, 
contínuo, cíclico, que sugere a movimentação do alvorecer. 
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